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Palazzo Butera a “cantiere aperto” (2018-20 
Claudio Gulli 


Palazzo Butera ha aperto al pubblico, per la prima volta nella sua storia, 
il 17 giugno del 2018. È accaduto in concomitanza con “Manifesta 12”, la 
biennale nomade di arte contemporanea, che aveva scelto non casualmente 
come suo epicentro proprio il quartiere della Kalsa'. I lavori di restauro non 
erano conclusi, ma si iniziavano a consegnare gli ambienti che potevano 

ere fruibili: per visitare le installazioni degli artisti invitati dai curatori 
di “Manifesta12”, si accedeva al secondo piano, messo in sicurezza ma 
non ancora ultimato. Al piano terra e al primo piano, già finiti in termini 
di restauro, cominciava contemporaneamente un'iniziativa sperimentale 
di apertura al pubblico del palazzo, che è durata fino al 9 marzo 2020, 
quando le restrizioni dovute alla pandemia hanno imposto la chiusura. Il 
palazzo avrebbe poi aperto definitivamente, ad allestimento finito, il 29 
maggio 2021, ma in queste pagine mi concentro sul momento iniziale di 
una restituzione del palazzo alla città, che ha generato dinamismo e attività 
e forse definito il modus operandi di Palazzo Butera come laboratorio. 


Le città del Principe 
L’allestimento temporaneo dei dieci dipinti, battezzati per l'occasione Le 
città del Principe, in un ambiente del piano terra, apre nel novembre 2018 
e funziona quasi come un manifesto. Questi “ritratti di città” rappresentano 
Mazzarino, Santa Lucia, Pietraperzia, Niscemi, Barrafranca, Grammichele, 
Butera, Raccuia, Militello e Scordia, ossia le principali emergenze urbane 
che rientravano nei possedimenti feudali dei Branciforti?. La distinzione 
fra “città” e “terre” è esplicitata dagli stessi cartigli. Proprio come nella 
loro collocazione defi a (fig. 1), i dipinti sono esposti ad altezza d'uomo, 
accompagnati da un apparato di pannelli elaborato da Italo Lupi e dal suo 
studio grafico, per una precisa ragione. Si voleva rendere immediatamente 
intellegibile la ricchezza delle iscrizioni presenti in ognuno di questi di- 
pinti. Il visitatore ideale di quest’occasione espositiva era infatti l’attuale 
abitante di Mazzarino, Pietraperzia, Niscemi — e via dicendo con le città 
ritratte — interessato a riconoscere la pianta della sua cittadina nel Sette- 
cento, o a riconoscere la sua casa, per come si presentava secoli addietro. 
Prima dei restauri, i dieci dipinti erano esposti sulle porte e sulle 
finestre della sala d’ingresso al primo piano di Palazzo Butera. La loro fun- 
zione ruotava attorno alla celebrazione del casato, generava un'immediata 
impressione di grandezza in chi accedeva all’appartamento padronale?. 
È esattamente questa la logica che si intende ribaltare, con la soluzione 
proposta dall’allestimento. Muovendo da questa serie unica di “ritratti 
di città” il palazzo costruisce la sua identità di laboratorio sulla storia e 
propone studi che si protraggono nel corso del tempo e che si svolgono 
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in collaborazione con docenti dell’Università di Palermo, come Stefano 
Piazza. Allo stato attuale delle ricerche, non sono pochi gli interrogativi 
irrisolti, posti da questi dieci dipinti. Tutti i cartigli nei dipinti recano lo 
stemma con il nome di Ercole Michele Branciforti (1 700-1764), principe 
di Butera dal 1718. Solamente nel dipinto di Santa Lucia è presente una 
data, ma la differenza stilistica con gli altri dipinti è tale da considerarlo 
l’ultimo della serie, anche per via di un cartiglio esplicitamente rococò e 
di una cura nelle iscrizioni assente nelle altre figurazioni. Sembra questo 
l’unico dipinto concepito apposta per la sala di ingresso, ridefinita dopo 
l’incendio del 1760. Gli altri dipinti sembrano preesistenti, rispetto a questa 
nuova configurazione ed è probabile che siano stati riquadrati in questo 
frangente e inseriti nelle cornici rococò, anche queste da datare al 1762 
circa. Non dovettero mancare neanche rimaneggiamenti successivi: l’unico 
documento che si può riferire a questi dipinti si trova all’interno di un 
volume della contabilità di casa Branciforti relativo agli anni 1783-1784. 
È un pagamento con varie voci, saldato al pittore Gaspare Cavarretta, al 
quale per le operazioni trascritte qui sotto viene versata la cifra irrisoria 
di sei onze e quindici tarì: i 
A 

“Relazione, misura e stima dell’opere di doratore e Pittore fatte dal 
Signor Gaspare Cavarretta nella Casa di S. E. Signor Principe di Butera 
esistente in questa Città di Palermo nella strada maestra della Kalsa 
stimate ed apprezzate da me infrascritto calculatore del tenor seguente 
cioè [...] per avere accomodato n. 3 quadri di Pittura delle Terre nel 
Salone di detto Palazzo, ed altro quadro di Pittura di Fiore, con averci 
posto la tela mancante con sua imprimitura d’innanzi, e dietro, cioè il 
quadro della Terra di Granmichiele ritoccato intieramen te, ed il quadro 
della Terra di Raccuglia; metà pinto di pianta, e mettà ritoccato, come 
pure riconzatoci la pittura della Terra di Militello, ritoccato pur anche 
la pittura del quadro di Fiore con averci posto la tela dalla parte dietro 
con imprimitura di bianchetto, e fattoci la pittura nova, e datocci una 
mano sopra d’oglio di noce, in detti quattro quadri, per colore tela, 
imprimitura, colla oglio di noce, e fattighe del Pittore onze 6.15. 


È un momento di ripresa generale delle attività artistiche nel palazzo, 
in cui vengono ordinate nuove decorazioni pittoriche e alcune operazioni di 
risistemazione di opere già esistenti”. Nel caso di Cavarretta, si tratta di un 
ritorno a Palazzo Butera, a quasi vent'anni di distanza dal 1765-1766, tempo 
in cui era stato impegnato nella realizzazione di nature morte da inserire 
nei “sopraporta” al piano nobile. L’autore di queste figurazioni non brilla 
per qualità, eppure le informazioni topografiche sulle città sono di grande 
interesse storico. È probabile che qui sia all’opera un architetto-pittore, 
esperto nella rappresentazione di piante ed edifici, fra l’altro aiutato da 
incisioni che servono da base per l’esecuzione pittorica. Come ha sostenuto 
Giuseppe Antista, il confronto fra una stampa seicentesca della “Terra” di 
Niscemi e il dipinto di Palazzo Butera è utile a una verifica delle trasfor- 
mazioni architettoniche intercorse in mezzo secolo©. L’incisione, trasferita 
nel 1920 dall’Albertina alla Österreichische Nationalbibliothek, è firmata in 
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1. L'allestimento delle 
Città del Principe 

al secondo piano 

di Palazzo Butera, 
Palermo. 

Foto Sandro Scalia, 
2021 
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basso a destra da Simone Felice Delino, al quale si può attribuire con sicu- 
rezza anche la raffigurazione della “Terra” di Occhiolà”?. Due paesaggi tutti 
diversi — una piana coltivata con le colline nel fondo e una rocca abitata 
sin dall’antichità — sono affrontati con la stessa attitudine di sintetizzare 
gli oggetti con pochi tratti di punta, che si addensano solo quando c’è da 
rappresentare un’ombra. I cartigli a sinistra, come nei dipinti, forniscono 
un'indicazione precisa riguardo al committente delle due incisioni, ma 
stavolta si tratta di Carlo Maria Carafa e Branciforti (1651-1695), principe 
di Butera dal 1676 e personaggio ben più interessante del nipote Ercole 
Michele®. Il progetto di rappresentare in modo scientifico i possedimenti 
dei principi di Butera sembra quindi affondare le sue radici in un periodo 
ancora precedente. D'altronde, per un uomo della cultura di Carafa, gli 
esempi romani dovevano essere ben noti, e si può citare in particolare il 
caso della galleria delle carte geografiche a Palazzo Colonna’. 


L'intervento di Anne e Patrick Poirier nella corte di Palazzo Butera 

Riordinato in questo modo l’antico approccio nobiliare di accesso alla di- 
mora, per il suo nuovo assetto di apertura alla città il palazzo necessitava 
di un progetto artistico che potesse accogliere il visitatore sin dall’ingresso 
(fig. 2). È da questa esigenza che è nato il progetto di Anne e Patrick Po- 
irier per la prima corte di Palazzo Butera, da cui comincia il percorso di 
visita che attraversa il piano terra, alcuni ambienti del primo piano e il 
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secondo piano e si snoda per trenta sale. È stato completato nel 2020, ma 
le premesse sono da rintracciare quantomeno nei cinque anni precedenti. 
I Poirier hanno infatti visto il palazzo prima dell’acquisizione da parte dei 
Valsecchi e hanno potuto osservare tutte le trasformazioni da una prospet- 
tiva che si è poi tradotta in operato artistico. Sin dagli anni settanta il loro 
approccio agli edifici antichi si caratterizza per un’accurata delicatezza, 
un’attenzione alla fragilità, al valore del frammento e alle possibilità di 
intersecare natura e storia”. Il loro intervento a Palazzo Butera, più che 
a un lapidarium contemporaneo, somiglia a un giardino di sculture e va 
accostato a quella linea di ricerca che ha portato i Poirier a sondare luoghi 
come’Boboli o'come Bomarzo". In più, qui a Palermo, inserito nel rilancio 
della città, questo lavoro sembra un invito a immaginare il futuro di Pa- 
lazzo Butera. La vegetazione è stata implementata con la piantumazione 
di due bouganville e di una rosa banskiae, per generare simmetrie con 
le piante già esistenti. Sono quindi elementi compositivi appena inseriti, 
ancora giovani. Se si guarda l’angolo della corte dove il banano, lì da più 
di cinquant’anni, occupa quasi metà della parete, si avrà un’indicazione 
di una possibile evoluzione. La prima parola, “fragilità”, è già occultata, 
bisogna cercare le prime lettere fra le foglie larghe e sfrangiate della 
pianta. Questo senso di una natura che si impossessa delle architetture 
e delle sculture potrebbe evocare un ritorno alle rovine, o essere inteso 
come prospettiva di rovesciamento dei rapporti fra uomo e natura, come 
un desiderio di lasciare che la natura liberamente ritrovi il suo posto. 
È piuttosto in gioco un riposizionamento dell’arte nella sfera fisica, un 
tentativo di introdurre la parola o l’oggetto ritrovato entro un’auspicata 
logica di convivenza e di coesistenza con il cosmo. Non si avverte la ne- 
cessità di separare l’opera d’arte dal contesto, la cornice sfuma, fin quasi 
a lasciar smarrire il confine fra architettura, storia, intervento umano e 
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2. L'installazione di Anne 
e Patrick Poirier nella 
corte di Palazzo Butera, 
Palermo. 

Foto Sandro Scalia, 
2020 
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lente trasformazioni quotidiane della materia, per effetto delle stagioni o 
del trascorrere delle ore del giorno. I frammenti con cui i Poirier hanno 
lavorato sono stati ritrovati durante il restauro; avevano perso la loro 
collocazione originaria, che in qualche caso è anche possibile ricostruire. 
La mensola che giace sul piedistallo faceva parte della decorazione del 
cornicione che separa il piano terra dal primo piano, ma era priva di senso 
una volta ingrandita la terrazza. Così è stata brutalmente gettata dal pri- 
mo piano e l’abbiamo ritrovata esattamente in corrispondenza del punto 
dove si trovava originariamente. Il vaso di breccia rossa che campeggia 
sotto la parola “memoria” forse faceva parte della decorazione di inizio 
Ottocento prevista per la Passeggiata delle Cattive. I due delfini, sempre 
sul piedistallo, ornavano una fontana che è stata manomessa fra la fine 
dell’Ottocento e l’inizio del Novecento, quando si è preferito uno stemma 
dei Lanza al centro della vasca. All’arbitrarietà delle sostituzioni operate 
al tempo in cui Palazzo Butera era parte di una strategia di continuo ac- 
creditamento nobiliare succede ora un intreccio di ricerche sulla storia 
ispirate da uno sguardo artistico. 

Nei quasi due anni del “cantiere aperto”, a Palazzo Butera, non si è 
approntato un progetto museografico generale; piuttosto si è preferito 
sperimentare le collocazioni, verificando di volta in volta se la relazione 
fra l’opera e l’ambiente aggiungeva qualcosa di significativo al progetto. 
Anche questa libertà è chiaramente frutto di un percorso, deriva dalla 
consuetudine con la dimensione domestica esperita da chi colleziona. 
Allora spostare gli oggetti diventa all’ordine del giorno, per articolare 
nuovi accostamenti. Si è scelto di condividere con il visitatore quest’espe- 
rienza culturale, si è preferito abituare il frequentatore del palazzo alle 
trasformazioni del restauro, all’arrivo delle opere, a un dinamismo che 
spesso a Palermo è raro, se non assente. In fondo, è così che il palazzo 
continua a essere una casa, anche grazie alla presenza di studiosi o artisti 
che vi coabitano, perché hanno la possibilità di trascorrere qualche mese 
in residenza, con i programmi attivati dall’Istituto Svizzero, dall’Università 
di Oxford e dall’Institut Français. 


La collezione di Francesca e Massimo Valsecchi dopo Londra, Cambridge 
e Oxford 

È abbastanza importante, per entrare nel dettaglio di alcune di queste 
scelte, gettare ora uno sguardo alle precedenti sistemazioni della collezio- 
ne di Francesca e Massimo Valsecchi. Fino al 2015, gran parte di quello 
che oggi è stato collocato a Palazzo Butera si trovava nella loro casa di 
Londra, a Cadogan Square, Chelsea (fig. 3). È pensando alle possibilità 
offerte da questo ambiente che sono maturate le acquisizioni, le scelte 
giustapposizioni, le linee di ricerca che hanno guidato il percorso dei 
collezionisti. Qui, nel tempo, hanno trovato posto i tavoli di Bullock e 
gli olii su carta di pittori francesi, spesso vincitori di un Prix de Rome, 
le porcellane di Meissen o di Ginori, o la Civetta di Chelsea che guarda 
l’Aiace di Fuseli, idealmente incorniciato dall’assieparsi di vasi di Tiffany 
sul camino. E la parete di sinistra, con gli autoritratti di Crespi e di Fra’ 
Galgario fa rima con altre, sempre documentate dalle foto, dove la Sa- 
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lomé di Solario gioca di simmetria con un Ecce Homo di Luis de Morales. 
Nell’agosto del 2016, le opere principali della collezione dei Valsecchi 
sono andate in prestito al Fitzwilliam Museum di Cambridge (fig. 4) e 
all’Ashmolean Museum di Oxford (fig. 5); nello stesso frangente, viene 
definita l’acquisizione di Palazzo Butera. Tim Knox, al tempo direttore 
del Fitzwilliam, ha chiarito in un saggio l’importanza di preservare la 
rete giocosa di rimandi fra le epoche visibile nell’allestimento domestico, 
che spesso non rispecchia soltanto una vicenda personale, ma evoca un 
approccio da dilettante che ha una sua precisa genealogia culturale!2, La 
soluzione proposta era d’integrare le opere dei Valsecchi in tutte le sale 
del Fitzwilliam, senza dedicare a loro un’ala del museo, e generando dun- 
que “conversazioni” con le opere del museo inglese. Si scongiurava così 
il pericolo maggiore, che era quello di mummificare la collezione, come 
a congelare i nessi inventati a Cadogan Square, riproponendoli altrove. 
All’Ashmolean i criteri messi in campo non erano diversi, in qualche 
caso, come per la parete dedicata agli olii su carta (fig. 5), il confronto 
era con un’altra collezione, come quella di John e Charlotte Gere, che 
si è formata nello stesso momento, sullo stesso tema. Ma di certo, en- 
trando nei due musei inglesi, si perdeva quel senso di autorialità degli 
accostamenti che solo una dimensione domestica permette. Si fatica a 
percepire i collezionisti come detentori di atti personali di cultura, come 
se fossero degli straordinari interpreti di uno strumento musicale o dei 
direttori d’orchestra. Significherebbe riconoscere che il portato culturale 
del collezionista non si limita all’accumulazione di opere, ma può imba- 
stire nuove narrazioni, più sofisticate perché scaturiscono da una pratica, 
spesso quotidiana, di ricerca dell’accostamento condotta setacciando le 
proposte sul mercato. Nei migliori casi, quando si tratta di riallestimenti o 
di acquisizioni, i curatori sono indotti a ragionare ponendosi in continuità 
con il mandato specifico che il museo affida loro. Il caso di Francesca 
e Massimo Valsecchi, che si sono trovati a riallestire la loro collezione 
a Palazzo Butera dopo quarant’anni di accrescimenti condotti a Londra, 
è unico per queste ragioni. Susan Moore ha pubblicato su “Apollo” due 
interviste che spiegano bene le intenzioni dei Valsecchi, una precedente 
e una successiva all’acquisizione del palazzo palermitano!. La pratica 
quotidiana del restauro, durato più di quattro anni, ha determinato la 
genesi del progetto di Palazzo Butera, che solo parzialmente si può de- 
finire museografico, in quanto non è propriamente un museo quello che 
si sta cercando di costruire. Il primo allestimento definitivo del palazzo 
non presenta pannelli o didascalie per le opere e si pone in diretta pro- 
secuzione della stagione del “cantiere aperto”. L'unico strumento fornito 
al visitatore per orientarsi all’interno del percorso è la Guida alla visita 
che ho scritto insieme a Giovanni Cappelletti!!, Secondo questa logica, il 
passaggio successivo non può essere un catalogo, che avrebbe un effetto 
di congelamento, di limitazione rispetto a possibili nuovi accrescimenti. 
Più utile sarebbe ripercorrere, insieme a Francesca e Massimo, i passaggi 
salienti di quella che è stata, fino al 2015, una ricerca privata e che poi 
è diventata un’occasione di confronto con il pubblico. 
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3. La casa di Francesca 
e Massimo Valsecchi, 
Londra. 

Foto di Henrik 
Blomqvist, 2015 


4. L'allestimento della 
collezione di Francesca 
e Massimo Valsecchi, 
Fitzwilliam Museum, 
Cambridge. 

Foto Michael Jones, 
2017 © The Fitzwilliam 
Museum, Cambridge 
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5. L'allestimento della 

collezione di Francesca ‘ 
e Massimo Valsecchi, 

Ashmolean Museum, 

Oxford. 

Foto © Ashmolean 

Museum, University 

of Oxford, 2017 
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David Tremlett a Palazzo Butera 

l’altro dioscuro, oltre ai Poirier, che serve a proiettare Palazzo Butera in 
una dimensione artistica internazionale per via degli interventi contem- 
poranei è David Tremlett. Non è un caso che il primo libro pubblicato 
dalla Fondazione, dopo la Guida alla visita, sia dedicato agli ultimi dieci 
anni di percorso dell’artista inglese!5. La sua opera a Palazzo Butera è 
stata mastodontica: dopo il primo wall drawing realizzato al primo piano 
(dicembre 2018), a diretto confronto con gli affreschi di Gaspare Fumagalli 
e Gioacchino Martorana, Tremlett ha escogitato nel 2019 altri sfondamenti 
dei controsoffitti, disegnati apposta per accogliere i suoi interventi, in un’a- 
rea del secondo piano che non aveva mai previsto di accogliere figurazioni 
(fig. 6). Sono quelle “retrocamere” che nel Settecento erano marginali dal 
punto di vista decorativo: lì si svolgeva la vera vita domestica, non lontano 
dalle anticamere che richiedevano dispendio e fasto. Qui il progetto si 
fa carico di un’altra sensibilità: l’artista non è chiamato a rimescolare le 
carte ritrovate dal restauro, ma ad aggiungere deliberatamente uno strato, 
lasciandosi ispirare dall’esterno, dalla città o dal mare visibile oltre le 
finestre. Anche nel caso di Tremlett 6Gcorre fare un passo indietro per 
verificare che cosa ciò significhi per lui, nell’arco della sua ricerca!’. Il 
suo rapporto con l’Italia inizia negli anni settanta ed è andato crescendo 
negli ultimi tempi proprio per via dei lavori monumentali che è stato 
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6. | controsoffitti 

di David Tremlett 
per il secondo piano 
di Palazzo Butera, 
Palermo. 

Foto Sandro Scalia, 
2020 


7. L'intervento di David 
Tremlett per la galleria 
di uscita al secondo 
piano di Palazzo Butera, 
Palermo. 

Foto Michele Nastasi 


chiamato a realizzare per chiese sconsacrate o complessi religiosi conver- 
titi in strutture pubbliche. Questa integrazione con il contesto storico, in 
altri casi, si nutre di immersioni nel paesaggio: le opere diventano quasi 
pretesti per colorare le colline delle Langhe, immaginare nuove possibi- 
lità espressive per le valli svizzere e, nel caso palermitano, riscaldare un 
ambiente con un verde o con un azzurro. Sono ancora più significativi gli 
interventi portati a termine nel 2020 (fig. 7) perché si collocano in un’area 
del secondo piano che era stata parecchio manomessa nel 1922, quando 
sono state distrutte due volte affrescate e creata una galleria di raccordo 
per accedere a un nuovo appartamento dallo scalone. Qui si trattava di 
reinterpretare una serie di ambienti che non aveva qualità, né dal punto 
di vista storico né estetico: siamo già in quella fase oscura della storia del 
palazzo, collocabile all’inizio del Novecento, in cui le decorazioni sette- 
centesche sono solamente un impaccio all’ottenimento di nuovi comfort. 
Era quindi necessario instaurare un secondo dialogo con Martorana e 
Fumagalli: qui negli affreschi sono sempre effigiati due mesi dell’anno, e 
il bilanciamento dei personaggi mancanti è ottenuto grazie a forme, quasi 
dei solidi, che campeggiano rendendo più acuti gli angoli, più squillanti 
i toni. Le lacune generano così spunti di creatività, non diversamente da 
ciò che era accaduto per la scelta dei colori delle pareti al primo piano. 
Per via di una sua predisposizione a un incessante apprendimento tecnico, 
che risale anche ai viaggi compiuti in Africa negli anni settanta, Tremlett 
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ha trovato nei restauri di Palazzo Butera una notevole pietra di paragone. 
I suoi pastelli hanno incontrato i marmorini messi a punto dagli artigiani 
siciliani, puntando a un’armonia che è spesso pienamente intellegibile 
se, ancora una volta, non si isola la sua opera dalle circostanze in cui si 
è trovato ad agire. 

L'importanza di queste contaminazioni attraversa tutta la ricerca colle- 
zionistica dei Valsecchi, in un tentativo costante di registrare le innovazioni, 
che può contemplare un vetro disegnato da Christopher Dresser o un lavoro 
di grande formato di Gilbert & George (fig. 8). I nessi si moltiplicano se si 
restringe l’orizzonte al periodo storico compreso fra la prima Rivoluzione 
industriale e il secondo Ottocento inglese, dove le singole personalità, 
talvolta incomprese, producono inaspettati salti di civiltà. Ma è qualcosa 
di vivo ancora oggi e che riguarda la funzione stessa del museo, vista dalla 
prospettiva di Palazzo Butera. 


Capolavori senza piedistallo 

Le ultime opere che arrivano a Palazzo Butera, alla fine del 2020, in piena 
emergenza sanitaria, sono i dipinti antichi che erano in prestito a Cam- 
bridge. Anche agli old masters italiani, molti di straordinaria importanza 
come lo Scherzo teso ai danni di un fanciullo di Annibale Carracci (fig. 
9), non si concede isolamento ma si propone convivenza, all’interno di 
ambienti non aperti al pubblico quotidianamente ma in occasioni speciali. 
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8. La sala 13 al secondo 
piano di Palazzo Butera, 
Palermo. 

Foto Sandro Scalia, 
2021 


9. La sala rosa al primo 
piano di Palazzo Butera, 
Palermo, con lo Scherzo 
teso ai danni di un 
fanciullo di Annibale 
Carracci a parete. 

Foto Sandro Scalia 


Cambia solamente la concentrazione di opere, l’articolazione di rapporti 
che si possono immaginare fra un mobile e un vaso, fra una maiolica di 
Vietri e una lampada di Issey Miyake. Il dipinto di Annibale fu riscoperto al 
momento della sua esposizione da Colnaghi e in quel contesto fu acquisito 
dai Valsecchi. Era passato in un’asta qualche anno prima, con un’attribu- 
zione a Bartolomeo Passerotti!”. Clovis Whitfield, in base ai confronti con 
il Mangiafagioli della Galleria Colonna o con l’Uomo con la scimmia della 
Galleria degli Uffizi, aveva proposto di datare il dipinto al 1590 circa!*. Più 
recentemente, nel momento in cui le opere dei Valsecchi erano in prestito 
al Fitzwilliam, il dipinto è andato in prestito a una mostra alle Gallerie 
d’Italia di Napoli sulla collezione riunita da due mercanti fiamminghi di 
fine Seicento, Jan e Ferdinand Vandeneyden, ed è emersa qualche novità 
sul dipinto riguardo alla sua provenienza!°. È ancora enigmatico il soggetto: 
Luca Giordano, nel stimare la collezione dei due fratelli lo definisce un 
“buffone con bambino mascherato con due serve”, eppure emerge qualcosa 
di inquietante perché lo stato emotivo del bambino è imperscrutabile. Si è 
anche provato a spiegare questa scena facendo ricorso al repertorio della 
Commedia dell’arte: per Marco Tanzi il bambino è mascherato da Zanni”. 
Non è l’unica opera di Annibale presente nella collezione, artista che forse 
incarna, con il suo costante atteggiamento di ricercatore, un modello di 
riferimento universale. Prima di raggiungere la sua collocazione a parete, 
lo Scherzo è stato a lungo esposto nella cassa costruita per trasportarlo 
da Cambridge a Napoli e infine a Palermo, poggiata sul pavimento, come 
tuttora capita a molte opere esposte al piano terra. Questa soluzione può 
spiazzare il visitatore, o anche l’artista, che può tranquillamente affermare 
di aver concepito l’opera per essere appesa a parete. Ma la provvisorietà si 
può rivelare un’arma, in alcuni casi, se si concede che può conferire nuovi 
significati alle opere. Negli anni del “cantiere aperto”, la Damigella ferita 
di Edward Burne-Jones, rimasta poggiata a lungo su una sedia di Augustus 
Pugin per il Parlamento inglese (fig. 10), attorniata dai gigli e dai girasoli, 
che in paradiso aspetta di essere raggiunta dal suo amato, poteva anche 
somigliare a un muto talismano. È un’opera che ci riporta al tempo in cui 
Burne-Jones era ancora un giovane studente a Oxford e iniziava a frequen- 
tare William Morris. In un clima di rievocazione sognante del mito e del 
passato, i due leggevano i poemi di Dante Gabriel Rossetti; in particolare, 
per la storia dell’opera, conta la pubblicazione sulla rivista preraffaellita 
“The Germ” nel febbraio 1850, quello che poi sarebbe diventato uno dei 
poemi più famosi di Rossetti. Il dipinto è non-finito per via di una storia 
abbastanza accidentata. Il committente dell’opera è un illuminato agente di 
cambio di Leeds, Thomas Edward Plint (1823-1861), che purtroppo muore 
troppo presto, prima che l’artista possa consegnargli l’opera. Aveva lascia- 
to totale libertà a Burne-Jones nella scelta del soggetto e il pittore si era 
rifugiato sul poema dell’amico-protettore nel 1857. Era destinato a essere 
accompagnato da un altro dipinto, come in un dittico a due ante, e doveva 
figurare l’amato che “passeggia nelle strade di una grande città, piena di 
tutti i tipi di vita felice”, ma questo secondo dipinto non viene nemmeno 
cominciato, con ogni probabilità. Davanti alla Damigella ferita, sembra di 
essere nello studio di Burne-Jones, proprio per il suo stato non-finito ci si 
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10. La Damigella ferita 
di Edward Burne-Jones 
sulla sedia di Augustus 
Pugin per il Parlamento 
inglese, negli anni 

del “cantiere aperto”. 
Foto Sandro Scalia, 
2020 


11. La cavallerizza al 

piano terra di Palazzo 

Butera, Palermo, con i 
il Berlin Wall with East 

and West German Skies 

and Grass Il di Tom 

Phillips. 

Foto Fabio Gambina, 

2019 
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avvicina senza alcun filtro ai suoi reali interessi di giovane pittore. I fiori 
non potevano esser lasciati incompiuti, le espressioni potevano attendere. 
È anche per il moltiplicarsi delle commissioni e per l’impegno richiesto 
da un altro importante incarico, la Morte d'Arthur nell’edificio della Oxford 
Union, che Burne-Jones trascura la Damigella ferita. In più arriva il crollo 
nervoso che lo conduce al ricovero a Little Holland House. L'impegno preso 
con Plint andava comunque mantenuto e il pittore invia al suo sostenitore 
un acquerello, oggi ad Harvard, al Fogg Art Museum, datato 1860; ma 
Burne-Jones è ormai un’altra persona, è già diventato l’artista che tutti 
conosciamo, consegnato a successi antichi e nuovi?!. 

Il recupero dei tratti giovanili della carriera di un grande artista si 
combina quindi con la proposta di restituire centralità a una manifattura 
di ceramiche poco nota: è il caso della fabbrica di Zsolnay, e la Bologna 
di fine Cinquecento si avvicina imprevedibilmente alla Budapest di inizio 
Novecento. Tutto questo, nella luce del palazzo palermitano affacciato sul 
mare, in particolare per quel che riguarda il secondo piano — ma si pensi 
che venti delle trenta sale aperte al pubblico sono al secondo piano — è 
da considerare un ampliamento della prospettiva sul mondo esperibile da 
Palermo, come se un’enciclopedia tascabile si fosse ora squadernata per 
permettere alla Sicilia di ricollegarsi, un’altra volta, con la civiltà europea 
a cui appartiene da sempre. 


Tom Phillips, Berlin Wall with East and West German Skies and Grass II 
Si può concludere evocando un ultimo allestimento a cantiere aperto (fig. 
11), quello che riguarda un’opera di Tom Phillips, Berlin Wall with East 
and West German Skies and Grass IP?. AI suo apparire, all’altezza del 1973, 
il dipinto poteva sembrare un ulteriore sbiadito distanziamento, ingegno- 
samente giustificato da un artista abilissimo a risignificare la pittura, dai 
rilevanti dati di realtà che possono provenire dalle cartoline?3, Il muro 
di Berlino era l’oggetto dell’operazione mentale di Tom Phillips, sempre 
fondata sulla pittura, circondato da dettagli tratti dai giardini e dai cieli 
tedeschi, veicoli di un idillio convenzionale, condotto qualche anno pri- 
ma, anche sull’immaginario inglese. A più di quarant’anni di distanza, al 
momento dell’acquisto, l’opera viene investita di una nuova carica politica 
e diventa il primo dipinto appeso a parete nella cavallerizza di Palazzo 
Butera?!. Qui interviene un’altra logica, è in gioco un’altra possibilità, 
dare a questo specchio distorto la funzione di raccordo con i propositi del 
progetto. Punto di fuga della successione di colonne in pietra di Billiemi, 
visibile dalla corte, la rifrazione investe soprattutto le terrazze volute dai 
Branciforti per ottenere una vista sul mare più alta delle mura cittadine. 
Questo atto di superiorità rispetto a una comunità, che si arroga il diritto 
di abolire una strada, si attesta sulla stessa linea del collocare Le città del 
Principe sulle porte e le finestre della sala di ingresso. Era un altro punto 
da ribaltare, attraverso l’arte contemporanea, il progetto architettonico e 
la cura costante riservata a ogni dettaglio della vita del luogo. 
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! Fra le pubblicazioni uscite per l’oc- 
casione si raccomanda: Palermo Atlas. 
Manifesta 12. Urban Study, a cura di 
OMA*AMO, Olanda, aprile 2017, che è il 
pre print del volume, rimaneggiato con 
troppi sacrifici, in Palermo Atlas. Mani- 
festa 12, a cura di I. Pestellini Laparel- 
li, Milano 2018; mancano ad esempio, 
o sono eccessivamente sintetizzati, gli 
affondi sul turismo, sui flussi migratori 
e le etnie straniere a Palermo; l’inchie- 
sta di Francesco Bellina sulla tratta delle 
schiave nigeriane a Ballarò; le ricerche 
sull’immaginario cinematografico e gior- 
nalistico, che confinano Palermo negli 
anni novanta in una cristallizzazione 
dove immobilismo, mafia, aristocrazia e 
chiesa generano un copione di successo 
e di facile spendibilità; le preziose ri- 
cerche di Pietro Airoldi sulla Palermo 
“non-costruita”, restituzione di una sta- 
gione architettonica, iniziata nel 1953, 
ricca di storie poco conosciute (basti ci- 
tare il progetto, mai realizzato, di Mario 
Botta per un museo di arte contempo- 
ranea nel lotto dove sorgeva Villa Lanza 
di Deliella), fino al lavoro di mappatura 
geografica e fotografica sparso per il pre 
print. Per le opere esposte nelle varie 
sedi della biennale, si veda Manifesta 12 
Palermo. Il giardino planetario. Coltivare 
la Coesistenza. La Biennale Nomade Eu- 
ropea, Milano 2018, su Palazzo Butera, 
cfr. pp. 42-57. Per altre letture, che co- 
stituiscono il bagaglio teorico sottostante 
la biennale, Manifesta 12 Palermo. The 
Planetary Garden. Cultivating Coexisten- 
ce. Reader, a cura di A. Jaque, B. van der 
Haak, I. Pestellini Laparelli, M. Varadi- 
nis, Palermo 2018. 

2 La definizione è di P. Militello, Ritratti 
di città in Sicilia e a Malta (XVI-XVII 
secolo), Palermo 2008. 

3 S, Piazza, Architettura e nobiltà. I pa- 
lazzi del Settecento a Palermo, Palermo 
2005, pp. 181-182; per una ricostruzio- 
ne della storia del palazzo, cfr. C. Gulli, 
Una storia di Palazzo Butera alla luce 
dei restauri (2016-2020), in Musei italiani 
del dopoguerra (1945-1977). Ricognizioni 
storiche e prospettive future, a cura di V. 
Curzi, Milano 2022, pp. 347-307. 

! Archivio di Stato di Palermo, Fondo 
Trabia, Serie H, v. 40, ff. 386-387. 

5 Si veda sempre C. Gulli, Una storia di 
Palazzo Butera..., cit. 

© G. Antista, Realtà e retorica nei “ritrat- 
ti” delle città siciliane di nuova fonda- 
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zione: Niscemi e Palma di Montechiaro, 
in Ritratti di città: città restituite e città 
interpretate, a cura di S. Adorno, G. Cri- 
stina, A. Rotondo, atti del VI Congresso 
AISU (Catania, Monastero dei Benedetti- 
ni, 12-14 settembre 2013), Catania, 2014, 
pp. 2247-2256, in part. pp. 2247-2248; 
per le dinamiche parallele delle tre “cit- 
tà di fondazione”, Niscemi, Leonforte e 
Scordia, cfr. S. Montana, Una committen- 
za nobile in Sicilia tra Cinque e Seicento. 
Le architetture dei Branciforte di Raccuja 
(1552-1661), tesi di dottorato in Storia 
dell’architettura e conservazione dei be- 
ni architettonici, coordinatore del dotto- 
rato prof. M. Rosario Nobile, tutor prof. 
S. Piazza, XXIV ciclo, a.a. 2013/2014, I, 
pp. 46-53; II, fig. 3. 

7 Le due stampe hanno misure pres- 
soché identiche: Niscemi (n. inv. ALB 
Vues 05615 KAR MAG) misura 43,1 x 54 
cm mentre Occhiolà (n. inv. ALB Vues 
05639 KAR MAG) misura 42,5 x 54,1 
cm. Un altro esemplare dell’incisione 
di Occhiolà si conserva nella collezione 
dei fratelli Inzirillo a Grammichele ed è 
stata riprodotta in A. Cantone, La città 
plurale: considerazioni su Grammichele, 
in Grammichele. Una città plurale, a cura 
di A. Cantone, Milano 1998, p. 12, e in 
G. Pagnano, La geometria della bellezza, 
in Grammichele, a cura di G. Palazzo, G. 
Valdini, Palermo, 1998, p. 3. 

8 Su questo personaggio si sono giusta- 
mente concentrate, già da tempo, diver- 
se attenzioni di studiosi: G. Scichilone, 
s.v. Butera, Carlo Maria Carafa Branci- 


forte principe di Butera, in Dizionario 


Biografico degli Italiani, 15, 1972, con- 
sultabile online. Una volta conquistato il 
favore della corona spagnola, con l’invio 
di un contingente militare in repressio- 
ne della rivolta di Messina del 1674, 
Carafa era stato nominato nel 1683 dal 
re Carlo II ambasciatore straordinario 
presso la Santa Sede, per rendere al 
pontefice Innocenzo XI il tradizionale 
omaggio della chinea, da celebrare l’an- 
no seguente. In occasioni come queste, 
poteva maturare una cultura figurativa 
attenta a confezionare sale di udienze 
e anticamere adornate di “superbi araz- 
zi”, “opera di Raffaelle”, o “figure al 
naturale tutte messe in oro”, dovute al 
“famoso pennello del Signor Pietro Lu- 
catelli celebre pittore de’ nostri tempi, 
e degno allievo di Pietro da Cortona”. 


Il passo completo è di Emanuele Ca- 


lauti, Relatione della solenne cavalcata, 
colla quale l’Eccellentissimo Signor D. 
Carlo Maria Carafa, Principe di Butera, 
e della Roccella, e del Sacro Romano 
Impero, Ambasciatore Straordinario di 
Sua Maestà Cattolica presentò la Chinea 
alla Santità di Nostro Signore Innocen- 
tio XI alli due di Febraro del corrente 
Anno 1684, in Biagio Aldimari, Historia 
genealogica della famiglia Carafa, Na- 
poli 1691, pp. 477-501: p. 483: “Qui 
sarebbe necessario, ch’Io descrivessi a 
V. S. Mustriss. la magnificenza grande, 
colla quale haveva Sua Eccellenza fatto 
adornare in quei giorni quel gran Palaz- 
zo Reale, ma è questo negotio difficile, 
basti però solamente il dirle, che per 
esser d’inverno era tutto apparato delli 
più superbi arazzi, che si siano visti, e 
quelli della gran sala d’udienza erano 
opera di Raffaele d’Urbino; tralascio di 
rappresentare la quantità grande di Va- 
si, Conche, e Foconi d’argento, che si 
trovavano in gran numero distribuiti per 
tutte quelle Camere per adornamento, 
e basti il dire per tirarsi la consequen- 
za al restante, che l’istessa facciata del 
’alazzo era tutta apparata di damaschi 
bellissimi, e si godevano nel mezzo del- 
la medesima l’arme di Sua Santità, e di 
sua Maestà Cattolica, e sopra il Portone 
s'ammiravano larme di S. E. informa 
ovata di grandezza di quattordici palmi 
Romani, sostenute da due gran figure 
al naturale tutte messe in oro, e furono 
opera del famoso pennello del Signor 
Pietro Lucatelli celebre pittore de’ no- 
stri tempi, e degno allievo di Pietro da 
Cortona”, Il disegno di Pietro Lucatelli 
per l’ovale che doveva figurare “sopra il 
portone” del palazzo reale in Piazza di 
Spagna, con lo stemma di Carlo Carafa 
sorretto da due angeli che suonano le 
trombe, si conserva al Kupferstichkabi- 
nett di Berlino (inv. Hdz 723, acquerello 
in grigio, giallo e marrone, 30,1 x 25,7 
cm). Si può quindi datare con certez- 
za al 1684 ed è servito a Peter Dreyer 
nella prima ricostruzione del corpus di 
questo artista, condotta sulla distinzio- 
ne con l’opera di Ciro Ferri (P. Dreyer, 
Pietro Lucatelli, “Jahrbuch der Berliner 
Museen”, 9, 1967, pp. 232-273, in part. 
fig. 12 e p. 232, nota 1). Un contributo 
più recente sugli arazzi Barberini è J. 
G. Harper, Pietro Lucatelli, Pietro da 
Cortona, and the Arazzeria Barberini: 
Three New Attributions, in “Studies in 


the Decorative Arts”, 12, 2, 2005, pp. 
26-59. 

° G. Lepri, La Galleria delle carte ge- 
ografiche in Palazzo Colonna a Roma, 
in “Storia dell’Urbanistica”, XXVIII, 
2.1//2010, pp. 34-53. 

10 Im linea generale, sui Poirier, si può 
partire da Anne et Patrick Poirier. Atlas, 
a cura di A. Madesani, Milano 2012; per 
una recente e breve ricostruzione del 
percorso degli artisti, cfr. J.-H. Martin, 
Veilleurs de jour, in Anne et Patrick Po- 
irier, catalogo della mostra (Parigi, Mai- 
son européenne de la photographie, 6 
settembre-29 ottobre 201 7), Paris 2017, 
pp. 6-7. 

!! Per le tracce lasciate dal Giardino di 
Boboli nel lavoro dei Poirier, cfr. Anne e 
Patrick Poirier. Architettura e mitologia, 
catalogo della mostra (Milano, chiesa di 
San Carpoforo, aprile-maggio 1984), Mi- 
lano 1984, pp. 86-97; la dichiarazione 
più significativa mi è sempre sembrata 
questa, scritta da Pozzallo il 17 agosto 
1974, cfr. ivi, p. 14: “Vi è in noi, e forse 
non ne abbiamo mai parlato, un desi- 
derio di possesso, il desiderio di impa- 
dronirci delle cose: quelle cose che non 
potremo mai possedere perché sono 
un bene pubblico o privato, e che non 
potremo mai acquistare, ma che sen- 
tiamo nostre al punto di rubarne con 
sottili fogli di carta o ricostruzioni ide- 
ali l’involucro formale, quell’involucro 
che dovrebbe racchiudere la loro stessa 
essenza. Spingendo il ragionamento fino 
all’assurdo (ma sono sempre i sogni più 
assurdi quelli che ci aiutano a progre- 
dire), immagino un immenso spazio in 
cui potremmo riunire tutti questi oggetti 
rubati, queste visioni divenute ormai di 
dominio pubblico, questa bellezza che 
non potremo mai acquistare perché non 
ne abbiamo i mezzi, ma che in fin dei 
conti ci appartiene più completamente 
in questo modo, proprio perché si tratta 
di un possesso nascosto, di un legame 
segreto, ossessivo, fra quegli oggetti, 
quei luoghi, e noi”. 

12 T, Knox, Private Elysium into Public 
Spectacle. How Successful do Private 
Collections become Public Museums?, in 
Museums of the World. Towards a New 
Understanding of a Historical Institu- 
tion, a cura di K. Almqpvist, L. Belfrage, 
Stockolm 2015, pp. 53-71, in part. pp. 
65-71. 

13 S, Moore, The Mind's eye, in “Apollo”, 
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giugno 2016, CLXXXIII, 643, pp. 64-72; 
Eadem, Restored to glory, in “Apollo”, 
settembre 2022, CXCVI, 711, pp. 74-81. 
!! C, Gulli, G. Cappelletti, Palazzo Bute- 
ra. La collezione di Francesca e Massi- 
mo Valsecchi. Guida alla visita, Palermo 
2021. 

!5 David Tremlett. In Space/Nello spazio. 
Projects/Progetti 2010-2020, Palermo 
2021; si veda in particolare l’intervista 
a Tremlett di Jo Melvin, pp. 41-51. Sulle 
opere realizzate a Palazzo Butera, cfr. ivi, 
pp. 145-153. 

16 Quattro volumi che consentono di 
orientarsi in linea generale sulla produ- 
zione di Tremlett prima del 2010 sono 
David Tremlett, catalogo della mostra, a 
cura di M. Meneguzzo (Milano, Padiglio- 
ne di Arte Contemporanea, 26 febbra- 
io-2 maggio 1993), Milano 1993; David 
Tremlett. Wall Drawings, catalogo della 
mostra, a cura di G. Tosatto (Nîmes, Car- 
ré d’Art - Musée d’art contemporain, 
24 febbraio-30 aprile 1995; Barcellona, 
Fundació Joan Miro, 30 novembre 1995- 
28 gennaio 1996), Milano 1995; David 
Tremlett. Se i muri potessero parlare/ 
If walls could talk 1995-2000, catalogo 
della mostra, a cura di V. Coen, N. Pallini 
(Trento, Galleria Civica d'Arte Contempo- 
ranea, 27 gennaio-25 marzo 2001), Mila- 
no 2001 e David Tremlett. Wall Drawings 
2001-2010, catalogo della mostra, a cura 
di N. Pallini (Forte di Bard, 28 marzo-4 
luglio 2010), Bard 2010. 
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1? Londra, Christie's, 1° dicembre 1978, 
lot. 49. 

18 C, Whitfield, in Objects for a “Wun- 
derkammer”, a cura di A. Gonzalez-Pal- 
acios, Londra, Colnaghi, 10 giugno-31 
luglio 1981, pp. 308-310; la stessa sche- 
da è pubblicata in Discoveries from the 
Cinquecento, con un’introduzione di G. 
Briganti, Londra, Colnaghi, 17 giugno-a- 
gosto 1982, pp. 24-26. 

19 A. Weston-Lewis, in Rubens Van Dyck 
Ribera. La collezione di un principe, ca- 
talogo della mostra, a cura di A.E. De- 
nunzio (Napoli, Gallerie d’Italia, Palazzo 
Zevallos Stigliano, 6 dicembre 2018-7 
aprile 2019), Cinisello Balsamo 2018, 
pp. 90-91. 

20 M. Tanzi, In Laude del Famosissimo 
Cabalao, o vero degli effetti del Covid-19 
sulle alterazioni psichiche di uno stori- 
co) dell’arte in quarantena forzata: cose 
argute, facete & belle, Persico Dosimo 
2020, p. 68. 

2! Da ultimo si veda Edward Burne-Jones, 
catalogo della mostra, a cura di A. Smith 
(Londra, Tate Britain, 24 ottobre 2018-24: 
febbraio 2019), London 2018. 

22 E un acrilico su tela e misura 152,5 
x 213,5 cm. 

23 Tom Phillips. Works texts to 1974, 
Stuttgart-London-Reykjavik 1974, pp. 
186-188, ma anche pp. 141-150, 173- 
175. 

21 Il dipinto è stato acquisito a Londra, da 
Bonhams, il 4 dicembre 2018, lot. 257. 


